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Dans une ère de mondialisation et de nouvelles 
technologies de communication, et dans le fil 
d’histoires profondément coloniales, comment 
se pensent et s’organisent les performances cultu-
relles en Océanie aujourd’hui ? Que révèlent ou 
véhiculent les mises en scène et en images des 
cultures océaniennes ? Quels cadres interpréta-
tifs nous permettent de saisir les revendications 
sociales et politiques et les processus culturels qui 
se déroulent à l’arrière des ou sur les scènes ? C’est 
à travers cet ensemble de questions que ce dossier 
collectif entend renouveler le regard sur un objet 
d’étude ancien : les performances à la fois corpo-
relles et culturelles en Océanie.
Dans la lignée de travaux anthropologiques 
récents, nous désignerons par le terme de « per-
formances » des pratiques variées, en particulier 
des chants et des danses (Glowczewski et Henry, 
2007), du théâtre (Préaud, 2007), voire des sé-
quences de gestes et de paroles qui accompagnent 
la présentation d’œuvres peintes. Notons que cer-
taines de ces performances réalisées dans un cadre 
muséal sont élaborées comme une réponse à une 
histoire de l’art occidental et à un cadre interpré-
tatif pensé comme restrictif (Le Roux, 2007). Les 
performances peuvent donc être décrites comme 
des « développements intentionnels de compé-
tence expressive devant un public » (Castellani, 
2007 : 74) et qui sont distingués du quotidien à 
l’aide de divers moyens, comme la définition d’un 
espace, d’une « scène », un choix de costumes ou 
d’autres éléments qui tranchent avec l’ordinaire. 
Dans ce sens, et contrairement à la définition pro-
posée par A. Kaeppler (2002), les performances 
excluent le « rituel », entendu lui comme séquence 
d’actes formels dont la signification échappe aux 
performeurs. Les performances dont il est ques-
tion dans ce numéro ont un public humain (alors 
que, dans le cas des rituels, le public peut être di-
vin) et elles véhiculent un message plus ou moins 
« codé » (Kaeppler, 2010b), dont les contributeurs 
de ce numéro discutent l’élaboration ou la récep-
tion dans un contexte local et global. De ce fait, la 
question de l’audience est essentielle et l’on peut 
distinguer, comme le fait A. Kaeppler (2010b), les 
membres du public qui ont les compétences pour 
décoder ces messages dans toute leur complexité 
de ceux qui en sont dépourvus, et qui sont de 
ce fait de simples « spectateurs ». Cette dernière 
situation est fréquente lorsque les performances 
Photo 1. – Dixième Festival des Arts du Pacifique 
(© Le Roux, 2008, Pago Pago, Samoa américaines)
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sont « décontextualisées » et produites dans le 
cadre de festivals régionaux et/ou internationaux. 
Les articles rassemblés dans ce numéro présentent 
des situations caractéristiques de ces différents cas 
de figure. Ils mettent également en lumière ce 
qu’implique le passage du rituel à la performance, 
ou les mécanismes de résistance à un tel passage.
Les performances corporelles et la diffusion de 
leurs images sont au cœur de processus sociaux 
majeurs. Elles jouent par exemple un rôle central 
dans l’élaboration des identités sociales et cultu-
relles. La formule utilisée par S. Tcherkézoff pour 
définir la société, à savoir la manière dont les 
acteurs « disent et mettent en pratique une appar-
tenance à un même tout, ce dernier étant plus res-
treint que l’ensemble formé par le genre humain » 
(Tcherkézoff, 1997 : 310), semble pouvoir être 
réutilisée pour définir les « identités ». S’intéres-
ser aux identités, c’est s’intéresser aux processus 
d’identification par lesquels celles-ci « are subjec-
tively defined, described, and experienced by indi-
viduals » (Morton Lee, 2003 : 3), étant entendu 
que ces processus de définition ou négociation 
sont indissociables des interactions sociales dans 
lesquelles ils s’inscrivent (Goffman, 1973). De 
plus, les constructions identitaires opèrent par le 
biais d’une sélection de traits culturels dont les 
acteurs se saisissent pour en faire des marqueurs 
d’appartenance (d’un point de vue interne) ou 
d’assignation (d’un point de vue externe). Du fait 
de ces liens étroits avec les processus de construc-
tion des identités culturelles, nous parlerons de 
« performance culturelle » pour désigner l’objet 
des différentes contributions à ce numéro. 
De nombreux travaux ont noté la place centrale 
occupée par le corps dans ces processus d’identi-
fication (Le Breton, 2016). Dans son travail sur 
le genre, J. Butler (2006) montre comment les 
pratiques corporelles, dans leur répétition, parti-
cipent fortement à réifier les identités, les carac-
téristiques et les différences sociales. L’inscription 
de ces dernières dans – et leur expression par – le 
corps contribuent à leur donner une apparence 
« naturelle ». La question du corps et de ses rap-
ports aux structures sociales (Bourdieu, 2000) 
amène inévitablement à la question des relations 
de pouvoir. L’étude de performances dans les-
quelles le corps joue un rôle central permet de 
saisir la manière dont se reproduisent ou se né-
gocient des rapports sociaux de pouvoir ou des 
tensions politiques. En tant que manifestations 
publiques, visibles et qui ont un « impact émo-
tionnel immédiat » (Alexeyeff, 2009 : 13), les per-
formances culturelles sont en outre un emblème 
aisément transposable dans différents contextes 
au sein desquels leur contenu et leurs significa-
tions peuvent varier. Il y a un parallèle entre la 
mobilité des corps et celle des identités construites 
performativement, lesquelles peu vent prendre des 
formes et des sens différents selon les contextes 
de mise en œuvre, de diffusion et de réception 
de la performance. Le haka par exemple, selon 
D. Murray (2000), peut servir à la fois d’identi-
fication pan māori, d’identification « tribale » (au 
niveau du iwi ou hāpu, voir ci-dessous) ou fami-
liale (whānau). Cette diversité des significations 
opère également à une échelle locale. G. Petersen 
(1992) examine comment une danse peut véhi-
culer des messages multiples, qui portent sur les 
relations que les « groupes » ou « communautés » 
– en l’occurrence de Pohnpei – entretiennent 
entre eux et/ou avec l’extérieur. Cette multiplicité 
des significations est susceptible d’être décuplée 
par l’utilisation des nouveaux médias de commu-
nication. La diffusion de l’image des corps et des 
performances à des publics nouveaux et, de plus 
en plus larges, par le biais des technologies de 
communication, multiplie l’impact de ce que dit 
le corps sur les identités ou différences sociales et 
culturelles (Schuft, 2012). 
L’un des enjeux du numéro est de saisir ce qui 
se passe dans cette translation « du corps » à 
l’« image ». Les nouveaux moyens de communi-
cation et la circulation des performances ques-
tionnent-ils la place du corps dans la définition 
des relations de pouvoir et des identités ? Exa-
cerbent-ils au contraire l’expression de ces der-
nières, réduisant les performances à des « rituals 
of identity » (Kaeppler, 2002) au détriment de 
leurs autres enjeux sociaux et culturels ? 
Avant de présenter les contributions du dossier 
et les manières dont elles renouvellent le regard 
sur les performances culturelles en Océanie, nous 
proposons d’abord une synthèse de la vaste litté-
rature anthropologique sur ces dernières, dont les 
objets sont majoritairement des performances cho-
régraphiques et musicales. Nous discutons, d’une 
part, les manières dont les performances, en tant 
qu’objet d’étude, permettent d’observer les trans-
formations sociétales et, d’autre part, quels sont les 
cadres analytiques mis en place pour leur étude. 
Les performances culturelles : miroirs de la société 
ou forces génératives du changement social
Les travaux sur les pratiques musicales et cho-
régraphiques en Océanie abondent. Une com-
pilation exhaustive des recherches faites sur ce 
sujet semble impossible : parcourir la biblio-
graphie annotée de M. McLean (1977) suffit 
à s’en convaincre. Cette littérature est faite de 
travaux de chercheurs occidentaux et d’auteurs 
océaniens – chorégraphes, compositeurs, per-
formeurs – qui ont fréquemment partagé leurs 
connaissances, en tant qu’experts reconnus de 
ces pratiques, sous forme de publications, en 
particulier sur des contextes où les pratiques 
chorégraphiques ont acquis un statut embléma-
tique fort (Armstrong et Ngata, 2002 ; Gardi-
ner, 2005, Huata, 2000 ; Kāretu, 1993). Au-delà 
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confèrent aux danseurs des qualités générale-
ment attribuées aux esprits, telles la légèreté ou 
la rapidité. Tout, dans les performances dansées 
des masques, témoigne de la coopération étroite 
entre les esprits et les hommes, la performance 
elle-même prenant d’ailleurs place dans un espace 
liminal se situant entre la maison des hommes et 
la forêt, l’espace des esprits. 
En dépit des tentatives d’interdiction des mission-
naires, les pratiques musicales et chorégraphiques 
anciennement déployées dans des contextes reli-
gieux ont parfois subsisté, tout en revêtant des si-
gnifications nouvelles. La question du passage du 
sacré au séculier est notamment évoquée par W. 
Donner (1992 : 74). A. Kaeppler (2002) a consa-
cré également plusieurs publications à ce sujet. 
Elle défend l’idée que des séquences de sons et de 
mouvements qui trouvaient autrefois leur origine 
dans des espaces sacrés ont été transformés : de 
« travail » religieux (religious ‘work’), elles relèvent 
désormais de la « musique » et de la « danse », ser-
vant de « marqueurs identitaires » ou « marqueur 
d’identité ethnique » pour reprendre deux expres-
sions utilisées par l’auteur (2002 : 8). C’est le cas 
du hula hawaiien qui est passé du domaine reli-
gieux à celui de l’affirmation identitaire (Balme, 
2007 ; Kaeppler, 2002, 2010a, 2010b). Ce chan-
gement de sens (Kirshenblatt-Gimblett, 1998) et 
cette « sécularisation » des danses sont parfois liés 
de manière étroite aux dynamiques propres aux 
diasporas. Il en va ainsi de la danse bon, pratiquée 
par les Japonais et les descendants de Japonais vi-
vant à Hawai’i, qui, dans certaines circonstances, 
tend à perdre son lien initial au bouddhisme (Van 
Zyle, 1988). Mais la participation à des festivals 
nationaux ou transnationaux peut être le lieu 
d’une réactualisation des anciennes significations, 
en l’occurrence religieuses. En dehors de ces pro-
cessus de « sécularisation » se pose également la 
question de la place qui a été accordée aux danses 
et aux chants considérés comme « traditionnels » 
dans les Églises chrétiennes. À partir d’une analyse 
ethnohistorique des Églises protestantes de Poly-
nésie, Y. Fer (2009) montre, par exemple, qu’après 
des périodes d’interdit ou de rejet, les danses poly-
nésiennes ont pu être réappropriées dans l’« élabo-
ration d’une identité trans-polynésienne » au sein 
de certaines congrégations religieuses. 
L’exécution de performances musicales et cho-
régraphiques lors de grandes célébrations est en 
outre l’occasion d’activer les coopérations fami-
liales, de montrer les réseaux de parenté et de 
susciter en même temps diverses transactions 
économiques. Pour les Yolngu d’Australie, les 
danses et les chants sont la propriété de groupes 
spécifiques de parents qui ont le droit et la res-
ponsabilité de les exécuter (Tamisari, 2000). 
Dans son analyse des relations clownesques des 
Murik de Papouasie Nouvelle-Guinée, K. Bar-
low (1992) observe également que l’exécution de 
certaines danses au moment des funérailles – en 
des publications d’ethnomusicologues (Linkels 
et Linkels, 1999 ; McLean, 1999) qui s’attachent 
principalement à décrire les différentes catégories 
et genres de musique et de danse, archipel par 
archipel, donnent des indications précises sur les 
techniques corporelles, les types de mouvement 
et détaillent parfois des compositions (paroles, 
musique, gestuelle), nous pouvons retracer dans 
les grandes lignes la manière dont l’étude des 
pratiques musicales et chorégraphiques a contri-
bué aux domaines de recherche qui sont au cœur 
de l’anthropologie océanienne. 
Le travail ethnographique sur ces pratiques – 
qui prend son essor au début du xxe siècle (Best, 
[1925] 1976 ; Burrows, 1945 ; Krämer, 1995) 
– a notamment permis de mettre en évidence les 
termes permettant d’exprimer les idées relatives 
à la beauté, les manières de manifester l’apprécia-
tion esthétique et la variété des émotions impli-
quées ou générées par la performance (Konishi, 
1999 ; Kaeppler, 1993 ; Tamisari, 2000). Mais 
les analyses ont surtout mis en exergue l’articula-
tion de ces pratiques aux structures sociales, que 
ce soit les systèmes religieux, les relations de pa-
renté, les transactions économiques ou l’organi-
sation politique, autant de domaines sociaux que 
nous proposons ici d’évoquer point par point. 
En ce qui concerne la religion, les travaux s’inté-
ressent aussi bien à la place des pratiques choré-
graphiques et musicales dans les cultes religieux 
préchrétiens qu’aux dynamiques générées par le 
contact avec les Occidentaux et la christianisa-
tion. À Chuuk (anciennement Truk), une île de 
Micronésie, des spécialistes rituels (ritual specia-
lists) étaient chargés, par des récitations précises, 
de guider le pouvoir spirituel (manaman) (Diet-
trich, Moulin et Webb, 2011: 83). Lors de posses-
sions rituelles, les esprits des ancêtres pouvaient 
également intervenir dans le monde des vivants, 
notamment pour révéler de nouvelles chan-
sons. En Papouasie Nouvelle-Guinée, danses et 
musiques (en particulier les flûtes sacrées) mani-
festent fréquemment la présence des esprits an-
cestraux, que ce soit par exemple dans les Hautes 
Terres (Diettrich, Moulin et Webb, 2011 : 88-89) 
ou dans la province de Madang (Smidt et Eoe, 
1999). Bien que la matérialisation de la pré-
sence des esprits ancestraux ou mythiques dans 
les masques ait davantage retenu l’attention des 
ethnographes que les danses et musiques qui les 
accompagnent (Smidt et Eoe, 1999 ; Vienne, 
1996), certaines analyses fines en ont été propo-
sées. P. Wolffram (2011) par exemple montre, à 
partir de l’étude d’une cérémonie marquant la fin 
de funérailles chez les Lak de Nouvelle-Irlande, 
toutes les facettes de l’imbrication des pratiques 
chorégraphiques et musicales avec les représen-
tations de l’environnement et du monde spiri-
tuel. Les esprits apparaissent comme la source 
de la création musicale, tandis que la qualité de 
la gestuelle et les types de mouvement exécutés 
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sari, 2000 : 281). Dans l’aire polynésienne éga-
lement les connexions sont étroites entre danse, 
musique et structure politique. L’utilisation des 
récitations chantées pour célébrer l’accomplisse-
ment des chefs est bien connue dans cette région, 
comme à Hawai’i où elles célèbrent aussi parfois 
leur beauté et leurs capacités reproductrices (Sah-
lins, 1989 : 29-33). À Tonga également, danses 
et musiques (faiva) mobilisent souvent des textes 
qui font l’éloge des lignées de « rois » ou « chefs ». 
Dans cet archipel de Polynésie occidentale, les 
danses sont une visualisation, dans leur structure 
et dans leur organisation mêmes, de la hiérarchie 
sociale, et leur préparation s’avère être un lieu 
d’apprentissage des statuts assignés dès la nais-
sance (statuses ascribed by birth) (Kaeppler, 1993 : 
58). En Micronésie, pratiques chorégraphiques et 
musicales sont aussi étroitement associées à l’affir-
mation et/ou à la reproduction des structures poli-
tiques hiérarchiques. À Pohnpei par exemple, l’un 
des États fédérés de Micronésie, organisé en cinq 
royaumes (chiefdoms) indépendants, les interac-
tions politiques, que ce soient celles entre les diffé-
rents royaumes ou avec l’administration coloniale, 
sont fortement valorisées. Des dance songs (koulin 
kahlek) – encore produites lors d’événements so-
ciaux importants – racontent l’histoire de ces inte-
ractions (Diettrich, Moulin et Webb, 2011 : 24).
Permettant de saisir l’organisation sociale dans 
son ensemble et, en particulier, les structures 
hiérarchiques, l’étude de la danse a été un point 
d’entrée pour aborder la question du change-
ment social opérant sous l’effet de facteurs divers. 
Comme le rappelle K. Nero (1992) en introduc-
tion du numéro thématique de Pacific Studies: 
The Arts and Politics, le lien entre les productions 
esthétiques et le système politique ne doit pas 
être réduit à un « reflet » du second par les pre-
mières, ni au rôle d’instrument de légitimation 
du pouvoir que peuvent constituer musiques et 
danses. Au contraire, les performances sont sou-
vent le lieu ou le moyen par lequel des messages 
subversifs peuvent être délivrés. 
C’est dans cette même perspective que K. 
Alexeyeff (2009) envisage les productions artis-
tiques comme des forces génératives plus que 
comme des miroirs de la vie sociale. Selon l’auteur, 
les pratiques artistiques contribuent à façonner 
les cadres de l’action politique, économique ou 
sociale (2009 : 12). R. Henry (2000 ; 2007) invite 
également à penser en ce sens. Elle souligne que 
le corps est le plus sûr moyen d’une agentivité : 
c’est dans la performance culturelle que peut se 
jouer la remise en cause de la structure sociale ou 
des paradigmes dominants. La notion d’agenti-
vité ou agency, qui se traduit parfois par « capacité 
d’agir », « capacité d’action » ou « intentionnalité 
de l’acteur » (Butler, 2006), vise à rendre compte 
des pratiques par lesquelles les acteurs se jouent 
du pouvoir ou le remettent en cause. Dans cette 
optique, la danse n’est pas seulement l’expression 
particulier des danses humoristiques ou provo-
catrices, mais également « sérieuses » – relève 
du devoir de certaines catégories de personnes, 
en l’occurrence ici des parents classificatoires ou 
fictifs appelés mwara. Ces performances s’ins-
crivent au sein des relations à plaisanterie qui 
permettent de faire face aux contradictions de 
la vie sociale et aux exigences antagonistes aux-
quelles sont soumis les individus.
L’exécution de chorégraphies ou de chansons 
peut requérir le paiement d’une compensation 
du fait des « droits de propriété » de l’auteur ou 
d’un groupe sur certaines compositions. Cela a 
particulièrement été montré en Papouasie Nou-
velle-Guinée (Smidt et Eoe, 1999) et au Vanuatu 
(Stern, 2013). En Polynésie, l’idée de « propriété » 
est beaucoup moins forte ou ne s’exprime pas de 
la même manière (McLean, 1999 : 391). En effet, 
si le compositeur ou le chorégraphe est toujours 
reconnu pour son travail – qui fait souvent l’objet 
de compensations matérielles ou d’une recon-
naissance sociale –, il ne s’agit pas de céder des 
droits sur cette composition contre rémunération. 
L’idée de mettre une œuvre en vente – au sens où 
celle-ci serait aliénée – fait peu de sens pour les 
acteurs (McLean, 1999 : 391). Plus largement, les 
danses peuvent être un vecteur de circulation des 
richesses, sans que la transaction ne se réduise ni 
à l’achat d’une composition/ chorégraphie, ni à 
la rémunération du travail effectué. Il peut s’agir 
de « dédommager le désir » suscité par l’émotion 
esthétique, comme le souligne M. Jeudy-Ballini 
(1999) dans le cas des Sulka de Nouvelle-Bretagne. 
Une logique similaire existe en Australie, chez les 
Yolngu, où le danseur virtuose se voit pressé par 
l’audience de donner des biens matériels ou de 
l’argent, une manière de s’assurer qu’il ne fera pas 
un usage excessif de son talent en humiliant les 
autres (Tamisari, 2000). À l’inverse la performance 
peut appeler le don, comme c’est le cas dans dif-
férents archipels de Polynésie. Aux îles Cook ou 
à Tonga par exemple, les prestations suscitent des 
gratifications diverses, d’objets (tissus d’écorce, 
colliers de fleurs, etc.) ou de billets, parfois collés à 
même la peau huilée ou déposés aux pieds des dan-
seurs (Alexeyeff, 2009 ; Condevaux, 2010). Dans 
ces différents cas, on note une imbrication étroite 
entre l’émotion esthétique, les relations interper-
sonnelles et la circulation de biens matériels.
Les pratiques chorégraphiques sont en outre une 
porte d’entrée privilégiée pour étudier le politique. 
Pour la Papouasie Nouvelle-Guinée par exemple, 
on sait que les « festivals » (des cérémonies mar-
quant un moment important du cycle de vie) 
font une place centrale aux pratiques musicales 
et chorégraphiques tout en offrant l’occasion aux 
big men de réaffirmer leur prestige social (Smidt et 
Eoe, 1999 ; Wolffram, 2011). La virtuosité dans 
la danse peut être à la fois une manifestation de 
la présence des ancêtres et une expression de la 
position d’autorité de certains individus (Tami-
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une forme de réflexivité vis-à-vis de leur culture, 
propice à la (re)définition des identités culturelles. 
On aurait tendance à considérer que ces phéno-
mènes sont propres à la « modernité » océanienne 
et sont un produit de l’histoire coloniale récente. 
Or, comme l’ont suggéré A. Kaeppler (2002) ou 
M. Jolly (1992) notamment, cela ne va pas de soi : 
il semble que, même dans la période précoloniale, 
la représentation de la culture dans les échanges 
entre archipels, par le biais de musiques et de 
danses, n’était en rien dénuée d’une conscience de 
la distinction entre un « nous » et des « autres ». 
Aujourd’hui, les pratiques musicales et chorégra-
phiques dans le cadre de festivals ou de manifesta-
tions commandées par des institutions culturelles 
ou politiques servent de vecteur à l’affirmation 
ou à la construction des identités et des appar-
tenances aussi bien à une échelle locale (Teaiwa, 
2012), régionale, nationale (Bossen, 2000 ; Sis-
sons, 1999), que transnationale. Ainsi, dans ces 
festivals entend-on souvent parler de l’identité 
pan mélanésienne (Kupiainen, 2007), polyne-
sienne, micronesienne ou celle plus englobante 
encore de Pacific Islander (Condevaux, 2015). 
Les performances peuvent s’adresser à un public 
partageant la même langue et les mêmes codes 
esthétiques que les danseurs – par exemple dans le 
cadre des festivals nationaux (Teilhet-Fisk, 1996) 
–, ou à un public d’« étrangers » comme dans le 
cadre de festivals régionaux ou de performances 
touristiques (Alexeyeff, 2009 ; Condevaux, 2009 ; 
Desmond, 1993, 1999 ; Kaeppler, 1977, 1988, 
2010b ; Sanger, 1988). Dans tous les cas, elles im-
pliquent, pour ceux qui les produisent, discours 
et réflexions sur ce qui fait leur « identité ». Les 
grandes manifestations internationales en Océa-
nie, comme le Festival des Arts du Pacifique – où 
se croisent et se rencontrent des acteurs aux ori-
gines géographiques et culturelles très diverses –, 
deviennent ainsi des rituels de l’identité (rituals 
of identity) (Kaeppler, 2002) largement débat-
tus par les membres du groupe et leur société en 
amont de la manifestation et pendant l’événement 
même. À des échelles plus restreintes, ce sont par 
exemple les compétitions de kapa haka en Nou-
velle-Zélande ou les performances de musique et 
de danse lors des cérémonies royales tongiennes, 
qui sont autant d’occasions d’affirmer une iden-
tité liée à un groupe « tribal » ou familial (Nou-
velle-Zélande), à un village, à un quartier ou à 
une île (Tonga). Ainsi, à Nuku’alofa, capitale du 
Royaume de Tonga, l’identification des habitants 
aux différents quartiers – très forte et empreinte 
de rivalités – s’exprime aussi bien dans le port de 
t-shirts et de tatouages dont le motif peut être le 
symbole du quartier en question (l’aigle, ’ikale, 
le lion, laione) que dans la participation à des 
danses emblématiques qui portent également le 
nom de ce symbole (’ikale, laione). Quelle que 
soit l’échelle, des rapports de pouvoir sont fré-
quemment en jeu dans ces processus d’affirmation 
mais surtout une pratique du pouvoir (Henry, 
2000: 324) ; et on reconnaît aux pratiques corpo-
relles la capacité de déstabiliser les normes sociales 
(Butler, 2006) tout autant qu’à être déterminées 
par la structure sociale (Bourdieu, 2000). On voit 
comment cette perspective peut prolonger et com-
pléter les travaux océanistes qui ont montré, d’une 
part, la complexité des liens entre représentations 
et travail du corps et, d’autre part, des rapports de 
pouvoir politico-religieux. Ces recherches ont par-
ticulièrement insisté sur le fait que les rites d’initia-
tions, les processus d’engraissement, les pratiques 
d’ornementation, etc. permettent de « construire 
dans le corps la supériorité ou la subordination 
des individus » (Godelier et Panoff, 1998), mais 
aussi que le corps, ses constituants ou ses subs-
tances sont mobilisés comme symboles de la lé-
gitimation des rapports de pouvoir (Godelier et 
Panoff, 1998 : 23). L’approche de R. Henry, abor-
dant les pratiques corporelles comme pratiques du 
pouvoir, nous invite ainsi à un renversement de 
perspective. L’ethnographie montre effectivement 
que les performances peuvent être des moyens 
de subversion vis-à-vis des structures de pouvoir, 
comme c’est le cas en Polynésie occidentale avec 
des personnes – généralement proches des chefs – 
appelées « clowns » dans la littérature anglophone 
(Hereniko, 1994), dont le rôle est non seulement 
de divertir mais aussi de prévenir de possibles abus 
de pouvoir (Hereniko, 1994). Ce caractère sub-
versif des performances est tout particulièrement 
marqué dans les relations de pouvoir héritées de la 
colonisation (Henry, 2000 ; Mageo, 2008). 
Du point de vue de l’étude des dynamiques 
sociales et du politique, les pratiques musicales 
et chorégraphiques sont un objet privilégié pour 
aborder ce que l’on a nommé les « politiques 
de l’identité ». La plupart des cas d’étude exa-
minés dans les travaux les plus récents sont des 
situations dans lesquelles la danse et la musique 
interviennent dans le cadre d’une présentation ou 
d’une représentation de l’identité collective. Cet 
acte de présentation ou de représentation implique 
pour les acteurs une certaine prise de distance ou 
Photo 2. – D’anciens élèves du Tupou High School de 
Tonga et des diasporas accompagnent leur don d’une 
danse assise (mā’ulu’ulu) lors du cinquantenaire de 
l’institution, juillet 2013, Tonga (© Condevaux) 
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que les transformations de celle-ci sont autant de 
signes du changement qu’ont connu les rapports 
sociaux de sexe, sous l’effet notamment du départ 
des hommes travaillant dans l’industrie du bétail à 
partir des années 1950.
Un changement de paradigme pour repenser 
les performances culturelles ?
L’étude des performances a mobilisé divers 
cadres théoriques. Comme le souligne H. Tateya-
ma dans ce dossier, l’analyse des festivals en Océa-
nie a notamment été inséparable des réflexions 
sur l’invention des traditions qui ont marqué 
l’anthropologie océaniste depuis les travaux de R. 
Keesing et R. Tonkinson (1982) et qui ont ali-
menté une littérature abondante jusqu’à ces der-
nières années (Babadzan, 1999, 2009 ; Friedman, 
2002 ; Hanson, 1989 ; Jolly, 1992 ; Thomas, 
1992). Ces travaux sur les renouveaux culturels, 
les mouvements politiques et les revendications 
identitaires en Océanie (Babadzan, 1999, 2009 ; 
Hanson, 1989 ; Keesing et Tonkinson, 1982 ; 
Webster, 1998) n’ont généralement pas pour ob-
jet spécifique les pratiques musicales et chorégra-
phiques. Ils s’y réfèrent souvent, toutefois, pour 
illustrer les processus d’objectivation ou de réifi-
cation de la culture à l’œuvre. Les concepts de réi-
fication et d’objectivation impliquent l’idée que 
les « cultures » ou les « traditions » sont définies 
sur la base d’une sélection délibérée de compor-
tements, de pratiques, de manières de parler ou 
de vivre, considérés comme emblématiques des 
groupes concernés. La culture réifiée est de ce fait 
partielle et limitée. Les performances musicales 
et chorégraphiques sont au cœur de la définition 
de cette culture réifiée. Comme le souligne T. van 
Meijl, par exemple, dans le mouvement politique 
māori de Nouvelle-Zélande, la culture :
« est généralement définie en insistant sur les aspects 
expressifs du mode de vie traditionnel, tels que les 
réunions cérémonielles (hui), la solidarité parentale 
lors des veillées funéraires (tangihanga), les assemblées 
religieuses, l’art et les activités matérielles, les chants 
et les danses. » (1999 : 55)
Analysant les processus scéniques à l’œuvre au 
sein du festival des Arts du Pacifique, A. Baba-
dzan souligne quant à lui que le « travail de réi-
fication se matérialise dans la mise en scène des 
manifestations culturalistes » (2009 : 58) qui se 
présentent notamment par une série :
 « [d’]items disjoints qui, accolés dans l’inventaire 
folklorique, sont censés constituer la coutume de 
chaque ethnie : danses + chants + sculpture + artisa-
nat + architecture + costumes, etc. » (2009 : 57)
identitaire (Butler, 2006 ; Teaiwa, 2012). On peut 
en rendre compte par l’opposition entre « iden-
tité culturelle » et « identité ethnique » proposée 
par H. Morton Lee (2003). Le premier (cultural 
identity) est utilisé par l’auteur pour désigner la 
manière dont les Tongiens se pensent eux-mêmes, 
alors que l’expression ethnic identity est utilisée 
pour designer leur réponse aux idéologies et pra-
tiques du multiculturalisme 
« in which ethnicity is represented in the public sphere 
primarily by the outward markers of cultural difference, 
such as food, music and dance, clothing, and so on. » 
(Morton Lee, 2003 : 5)
À travers les performances culturelles, le corps 
met en scène des identités sociales à la fois cultu-
relles, ethnicisées et sexuées (Schuft, 2012). Les 
performances chorégraphiques et musicales sont 
donc également un lieu privilégié pour l’étude 
des rapports de genre. En particulier, les perfor-
mances sont un point d’entrée pour comprendre 
les tensions et les frictions pouvant naître entre des 
normes et des catégories sexuées qui seraient exo-
gènes et celles qui seraient endogènes (Alexeyeff, 
2008, 2009). Les catégories « endogènes » qui sont 
(re)produites dans des performances théâtrales ou 
chorégraphiques, incluent notamment celle des 
fakafefine, terme tongien qui a divers équivalents 
selon les langues, notamment fa’afafine en samoan, 
et que l’on peut traduire par « hommes-à-la-ma-
nière-des-femmes » (Douaire-Marsaudon, 2008 : 
285), une catégorie présente dans de nombreux 
archipels de l’aire polynésienne (Besnier, 2002 ; 
Douaire-Marsaudon, 2008). L’étude de la danse 
peut également permettre de saisir les transforma-
tions des rapports sociaux de sexe, comme le fait 
A. Tonnaer (2007) dans le cas d’une communauté 
aborigène du territoire du Nord (Australie). Elle 
montre, à partir de la comparaison d’une même 
danse exécutée à plusieurs années d’intervalle, 
Photo 3. – Danseurs rapa nui en tenue (l’un caché) po-
sant à la demande d’un groupe de bénévoles samoans, 
10e Festival des Arts du Pacifique, 2008, Pago Pago, 
Samoa américaines (© Le Roux)
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leurs intérêts (Wittersheim, 1999 : 189-190). 
Cette critique a généré en retour une méfiance 
à l’égard des anthropologues, parfois accusés de 
néo-colonialisme (Tengan et White, 2001).
Un second point essentiel de la critique a porté 
sur le fait que ces supposées « inventions » n’en 
étaient bien souvent pas. Par exemple, J. Fried-
man avance que ce qui a été qualifié d’invention, 
par Trevor Roper (1983) pour les kilts ou par J. 
Linnekin (1983 cité par Friedman, 2002) dans le 
cas d’Hawai’i, relèverait en fait de transformations 
sociales et s’inscrirait plus dans la continuité que 
dans la rupture (Friedman, 2002: 223 ; 225 ; 243). 
Ces débats concernent pleinement l’étude des 
pratiques musicales et chorégraphiques. Tout 
d’abord, la question de l’authenticité a été centrale 
dans ce champ de recherche. À partir de l’instant 
où elles sont sorties de leur contexte d’exécu-
tion habituel – qu’elles perdent leur caractère 
« religieux » pour devenir des « emblèmes iden-
titaires » ou qu’elles passent de l’entre soi à une 
représentation pour les touristes, par exemple, se 
pose la question du caractère « authentique » de 
la pratique (Henry, 2000 ; Kempf, 2007 ; Kupiai-
nen, 2007 ; Mackley-Crump, 2016 ; Stevenson, 
1999 ; Stillman, 1988). Cependant, l’expression 
d’invention paraît ici tout autant abusive dans les 
cas traités par Friedman (2002). Dans l’épilogue 
du numéro de Pacific Studies (1992) déjà évoqué, 
A. Kaeppler se réjouit que le concept d’invention 
de la tradition, qu’elle juge peu opérant dans le 
cadre du Pacifique, ne soit pas utilisé dans la plu-
part des contributions au numéro. Elle relève, en 
revanche, les expressions suivantes : « transfor-
mation », « recontextualisation », « re-création », 
« résurrection », « révision » et « négociation », 
autant de termes qu’elle juge plus appropriés que 
celui d’invention dans la mesure où les dyna-
miques décrites sont souvent loin d’être de « pures 
inventions ». Quelques cas semblent cependant 
faire exception, comme celui des danses banabans 
« créées » de toutes pièces pour appuyer des re-
vendications d’indépendance de Banaba (Kempf, 
2007), ou celui des danses de Sikaiana, dans les 
îles Salomon, étudiées par Donner (1992 : 71). 
Ce dernier note que la plupart des danses consi-
dérées comme « traditionnelles » à l’époque de 
son enquête de terrain – dans les années 1980-
1983 – ont été adoptées au début du xxe siècle, au 
contact de Polynésiens. En dépit de cela et bien 
qu’elles aient connu de profondes évolutions, 
l’auteur préfère parler de tradition reconstruite 
plutôt qu’inventée (1992 : 79).
En outre, contrairement à ce qui est mis en 
avant dans le cadre d’analyse de l’invention des 
traditions, les performances musicales et choré-
graphiques – y compris celles utilisées comme 
emblèmes identitaires des mouvements poli-
tiques – ne sont pas systématiquement épurées 
des influences étrangères et leur pratique peut 
être un lieu de négociation où se tissent des rela-
À travers ces approches se dessine un premier 
cadre de lecture possible qui met l’accent sur 
le caractère fabriqué, (re-)constitué, de ces pra-
tiques et sur les motivations stratégiques qui les 
sous-tendent. Comme le souligne A. Babadzan : 
« On ne peut s’empêcher de faire un parallèle entre 
ces cérémonies, répliques tropicales des festivals de 
folklore occidentaux et d’autres ‘traditions inventées’ 
européennes de la fin du xixe siècle. » (2009 : 58)
Selon Hobsbawm et Ranger (1983), l’invention 
des traditions (invention of traditions) est avant 
tout une manipulation de symboles culturels à 
des fins politiques, généralement au profit d’une 
élite éduquée au détriment du peuple. La théorie 
peut s’appliquer aux sociétés du Pacifique : du 
fait de leur spécificité, de leur histoire ancienne et 
récente (dont la colonisation, les reconfigurations 
politiques et l’émergence de nouvelles élites), 
elles présentent des inégalités socioéconomiques 
profondes. C’est le cas, notamment pour ce qui 
concerne les retombées économiques du déve-
loppement ou encore des politiques de répara-
tion entreprises en Nouvelle-Zélande qui offrent 
des compensations financières ou des restitutions 
de terres dont sont exclus en grande partie les 
Māori urbains, en particulier ouvriers, au profit 
d’une élite éduquée qui a su conserver un lien 
fort avec les territoires ruraux d’origine (Baba-
dzan, 2009 ; van Meijl, 1999 ; Webster, 1998). 
Ces processus impliquent bien souvent que les 
traditions « inventées » soient expurgées de toute 
trace d’influence occidentale (Hanson, 1989 ; 
Kempf, 2007). J. Sissons (2005) fait un constat 
convergent concernant les peuples autochtones 
en général qui, pour faire valoir leurs droits poli-
tiques, doivent bien souvent montrer qu’ils sont 
radicalement « autres », répondant ainsi à ce qu’il 
appelle l’« authenticité oppressive ». Le terme de 
folklorisation est parfois mobilisé pour désigner 
ce processus consistant à effacer toutes les traces 
supposées de contact culturel et impliquant de 
geler une forme culturelle dans un passé précolo-
nial imaginaire (Balme, 2007 : 119). 
L’approche en termes d’invention de la tradi-
tion a été largement discutée et il ne s’agit pas 
ici de rappeler l’ensemble du débat. Le princi-
pal point de la critique portait sur le fait que, 
bien que la plupart des auteurs s’interdisent un 
jugement sur le caractère « authentique » des 
« traditions inventées », il n’en demeure pas 
moins que leurs écrits contenaient un « soupçon 
d’inauthenticité » à leur égard. Les chercheurs 
s’inscrivant dans ce cadre interprétatif ont été 
accusés d’abuser de leur autorité intellectuelle 
pour distinguer le « vrai » du « faux » et de pré-
senter de manière caricaturale les leaders des 
mouvements politiques comme de fins stratèges, 
occidentalisés, capables de « falsifications » ou de 
« rhétoriques machiavéliques » pour faire valoir 
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ce soit celles d’« artiste aborigène » ou « artiste 
māori » par exemple, ou encore, concernant 
leurs œuvres, celles d’art « traditionnel », « au-
thentique », ou « urbain » (Le Roux, 2007 ; Sis-
sons, 2005). L’expression de « réappropriation 
créative » est mobilisée par B. Glowczewski et J. 
de Largy-Healy (2014) pour rendre compte de 
ces productions qui vont à l’encontre des images 
construites historiquement par l’appropriation 
occidentale des « patrimoines » océaniens. Ce 
terme de « réappropriation » est justifié par le 
fait que les groupes sociaux se ressaisissent de 
ces objets ou des pratiques jusque-là présentés 
comme les signes par excellence du primitivisme 
(le haka, le didgeridoo [yidaki]), définissant eux-
mêmes leur image ainsi que la manière dont ils 
veulent vivre et transmettre leurs traditions.
Certains envisagent ce renouvellement des cadres 
d’analyse comme un changement de paradigme :
« […] de nombreux travaux de recherche sur les 
peuples autochtones produits ces dernières années, 
notamment en France et dans les pays francophones, 
ont pu montrer un changement de paradigme 
(Glowczewski et Henry 2007, Gagné et al. 2009, 
Bosa et Wittersheim 2009). La question actuelle de 
l’anthropologie ne consiste pas, selon nous, à évaluer 
l’authenticité des traditions mais à analyser l’effica-
cité existentielle des nouveaux agencements (Guattari 
1992). » (Glowczewski et de Largy-Healy, 2014 : 189)
Cette évolution du cadre théorique implique en 
outre de nouvelles manières d’aborder les relations 
de pouvoir, sans nier pour autant l’asymétrie des 
relations et les inégalités engendrées par l’histoire 
coloniale, les mouvements politiques et la disparité 
des accès aux ressources. Bien que les « traditions » 
soient souvent manipulées par une élite dominante 
à des fins politiques, les performances musicales et 
chorégraphiques peuvent également être le vecteur 
par lequel s’expriment les conflits et les tensions au 
sein des sociétés, par exemple entre des manières 
divergentes d’envisager le rapport au passé et à la 
« tradition », comme en témoigne l’exemple des 
compétitions māori. Dans cette perspective, les 
concepts de « résistance », « stratégie », « tact ique », 
d’« efficacité existentielle » (Glowczewski et de 
Largy-Healy, 2014 ; Le Roux, 2012) sont amenés 
à occuper une place importante. Les concepts de 
« tactiques » et de « stratégies » sont notamment 
définis par De Certeau (1990). Ce dernier, s’ins-
crivant dans la continuité de M. Foucault, explore: 
« les formes subreptices que prend la créativité dis-
persée, tactique et bricoleuse des groupes ou des indi-
tions de pouvoir antagonistes, que l’on ne peut 
réduire à la domination d’une élite intellectuelle. 
Prenons l’exemple des kapa haka (arts « vivants » 
māori) en Nouvelle-Zélande. La compétition 
nationale de kapa haka (Te Matatini) tend à ren-
forcer le modèle « ethnique » de la société māori, 
lequel s’est largement imposé avec la renaissance 
māori et la politique de réparation déployée sous 
l’égide du Tribunal de Waitangi1. Selon cette lo-
gique, les groupes māori sont amenés à se penser 
selon des liens « ethniques », familiaux ou « tri-
baux » (iwi/hapū/whānau)2, qui fondent égale-
ment la constitution des groupes de danseurs. 
En outre, les règles de la compétition incitent au 
maintien de styles, d’accessoires et de costumes 
jugés « traditionnels » plus qu’à encourager les 
innovations. Cependant, il existe diverses initia-
tives qui mettent en avant un visage des autoch-
tones de Nouvelle-Zélande bien loin de celui 
d’un groupe qui, prisonnier du passé, serait aux 
prises avec des normes sociales rigides. Une autre 
compétition, appelée 2 degrees kapa haka super 
12, moins célèbre que Te Matatini, en est un bon 
exemple : tout en présentant des pratiques artis-
tiques qui affirment un ancrage au sein des arts 
performatifs māori, la réglementation n’encou-
rage en rien la constitution de groupes sur des 
bases « tribales » ou « familiales » et le champ est 
laissé ouvert à toutes les innovations, aussi bien 
dans les costumes et les accessoires utilisés, que 
dans les chorégraphies. Ces performances n’en 
sont pas moins entourées de discours affirmant 
la fierté d’appartenir à un groupe à l’identité 
culturelle spécifique (que ce soit celle de māori 
en général, de femme māori ou de tel ou tel iwi 
ou hāpu). Les pratiques musicales et chorégra-
phiques māori peuvent donc servir d’appui pour 
revendiquer des appartenances sociales multiples, 
qui varient selon les contextes et les enjeux, et qui 
sont parfois en rupture avec la demande d’« au-
thenticité oppressive » évoquée précédemment. 
Les discours des acteurs laissent transparaître des 
visions de la « culture » ou de la « tradition » qui 
vont bien au-delà d’une entité figée ou à l’abri des 
influences extérieures (Condevaux, 2009). 
Ce constat s’impose dans d’autres contextes. 
La vidéo nommée Zorba the Greek Yolngu style 
filmée en terre d’Arnhem (voir ci-dessous) est 
un autre exemple de ces tentatives pour rompre 
avec les stéréotypes et les identités assignées. 
Ces dernières sont également dénoncées dans le 
travail d’artistes contemporains qui tentent de 
trouver une place originale dans les interstices 
de catégories rigides qui leur sont imposées, que 
1. Mis en place en 1975 pour examiner les réclamations déposées par les Māori à l’égard des spoliations de terres ou 
d’autres ressources dont ils ont été victimes durant la colonisation. Cette politique s’est traduite par des réparations sous 
forme de compensation financière, de restitution de terres ou autres ressources (quotas de pêche notamment).
2. Les termes utilisés pour désigner ces unités sociales, qui sont souvent traduits par « tribu », « sous-tribu » et « famille 
étendue » – ethnic group et tribe en anglais –, portent le nom d’un ancêtre réel ou mythique avec lequel les individus reven-
diquent un lien de descendance en filiation matrilinéaire ou patrilinéaire. Cela ne signifie cependant pas nécessairement que 
l’appartenance au groupe est déterminée par une filiation réelle. Voir par exemple à ce sujet Schwimmer (1990).
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tingués du quotidien par divers moyens (décors, 
costumes, rituels d’accueil, etc.), qui ont une di-
mension communicative délibérée, qui reposent 
sur la mobilisation de techniques d’expression 
variées et qui revêtent la plupart du temps un 
caractère esthétique. Nous souhaitions en parti-
culier prendre en considération les performances 
ou les événements expressifs qui sont spécifi-
quement basés sur des relations entre différentes 
« équipes » d’acteurs sociaux (au sens de Goff-
man, 1973), dont l’une joue une représentation à 
destination de l’autre, ou un « rôle » en fonction 
de l’autre, et ce faisant affirment ou réitèrent des 
identités culturelles. Comme indiqué plus haut, 
les pratiques chorégraphiques – et par extension 
musicales – occupent une place prépondérante 
dans cet ensemble. Mais elles sont aussi souvent 
indissociables d’une esthétique corporelle (Pol-
lock, 1999), ou matérielle, plus large. Les danses 
máli de la société Huli de Papouasie Nouvelle-
Guinée, qui impliquent un travail d’ornemen-
tation corporelle élaboré (Timmer, 2000), sont 
un exemple parlant en la matière, tout comme 
les danses de masques de Papouasie Nouvelle-
Guinée (Smidt et Eoe, 1999 ; Wolffram, 2011). 
Certaines pratiques conduisent au constat que 
les productions artistiques et les manifestations 
culturelles du Pacifique transcendent largement 
les catégories occidentales (Nero, 1992). Ainsi, 
la démonstration d’une construction de maison 
lors des cérémonies marquant le couronnement 
du roi George Tupou VI à Tonga en 2015 (pho-
to 4) prenait-elle place lors d’une journée dédiée 
à la démonstration de performances musicales et 
chorégraphiques. Cette inclusion et le fait que 
l’ensemble de ces pratiques puissent être rassem-
blées sous le terme de « faiva » – qui peut désigner 
un travail, un jeu, une danse, une performance 
musicale, théâtrale voire cinématographique, 
qui requiert une certaine habileté –, nous ren-
seignent sur la manière spécifique de concevoir 
les « performances » dans le contexte tongien. 
vidus pris désormais dans les 
filets de la “surveillance”. » 
Ce faisant, il institue une 
distinction entre tactique et 
stratégie : la première relève 
obligatoirement de l’espace 
de l’autre : 
« J’appelle “stratégie” le 
calcul des rapports de force 
qui devient possible à partir du 
moment où un sujet de vouloir 
et de pouvoir est isolable d’un 
“environnement” […] J’ap-
pelle au contraire “tactique” un 
calcul qui ne peut pas compter 
sur un propre, ni donc sur une 
frontière qui distingue l’autre 
comme une totalité visible. 
La tactique n’a pour lieu que celui de l’autre. Elle s’y 
insinue, fragmentairement, sans le saisir en son entier, 
sans pouvoir le tenir à distance. » (1990 : xlvi)
L’anthropologue Franca Tamisari (2007), en 
empruntant la distinction de De Certeau, sou-
ligne que les artistes aborigènes agissent comme 
des agents au positionnement distinct : 
« […] l’art indigène a toujours été et est toujours 
une tactique performative, une lutte où le protago-
niste indigène, contraint de jouer en territoire enne-
mi, saisit la moindre occasion qui lui est donnée de 
se manifester et de provoquer une confrontation. » 
(Tamisari, 2007a : 41)
L’analyse des tactiques déployées pour « résis-
ter » au dominant tout en jouant dans son camp 
rejoint celle développée par certains auteurs des 
postcolonial ou subaltern studies. Le mimicry de 
H. Bhabha (1990) illustre bien les « tactiques » 
employées par des groupes subalternes : le terme 
désigne une imitation du colonisateur, mais une 
imitation subversive, parce qu’infidèle. 
Dans quelle mesure les contributions publiées 
dans ce dossier thématique reflètent-elles ces évo-
lutions de cadres théoriques ? Permettent-elles de 
conclure à un « changement de paradigme » ?
Présentation des contributions
Ce numéro thématique visait à prolonger la 
réflexion selon trois directions : redéfinir la déli-
mitation d’un champ d’étude non autonome ; 
questionner le rôle transformatif de phénomènes 
transnationaux contemporains sur les perfor-
mances culturelles ; renouveler et discuter les 
prismes théoriques permettant de mieux ana-
lyser ces dernières. En premier lieu, il s’agissait 
d’élargir le regard à l’ensemble des pratiques ex-
pressives entendues comme des événements dis-
Photo 4. – Démonstration d’une construction de maison, Tonga Institute of 
Science Technology et Monfort Technical Institute, Jour de l’Éducation, céré-
monies du couronnement du roi George Tupou VI, juin 2015 (© Condevaux)
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également la question 
des effets de la déloca-
lisation/recontextualisa-
tion de la pratique. Les 
significations et les pra-
tiques du hula hawaiien 
dépendent par exemple 
des contextes d’appren-
tissage, son succès 
ayant impliqué que 
celui-ci soit appris – et 
aujourd’hui également 
enseigné – par des non-
Hawaiiens (Stillman, 




considérées comme du 
théâtre dans leur société d’origine, deviennent 
du « spectacle » lorsqu’elles sont transposées hors 
contexte. Par exemple, si les faiva véhiculent un 
message que le public à Tonga est capable de dé-
coder, leur dimension spectaculaire permet leur 
intégration sur la scène du Festival des Arts du 
Pacifique, alors que la capacité du publique à in-
terpréter le sens premier/endogène des paroles et 
les gestes est perdue (Kaeppler, 2010b : 12). 
Les contributions à ce dossier soulèvent cette 
question de la re-catégorisation des performances 
ainsi que celle de leur changement de signifi-
cation, notamment quand elles passent d’un 
contexte religieux aux usages séculiers et identi-
taires évoqués précédemment. À partir d’une ana-
lyse de l’ancrage multi-scalaire de la performance 
des Mwerlap du Vanuatu appelée Musiques d’eau, 
et en prenant en considération plusieurs types de 
mobilités (nationales et internationales), la contri-
bution de T. Dick à ce volume montre que les 
imaginaires diasporiques se déploient en référence 
à une identité localisée dans un lieu-fondateur. Il 
souligne surtout les effets de la circulation : les 
changements de rythme (de la vie quotidienne et 
des contextes de la performance plus que des mu-
siques elles-mêmes), ou la nécessité de re-créer des 
repères, voire des lieux essentiels au bon dérou-
lement de la performance, lorsque celle-ci se dé-
roule à l’étranger comme lors des tournées austra-
liennes. La question de la recontextualisation des 
pratiques se pose également dans la contribution 
de H. Tateyama, qui analyse finement les enjeux 
et les significations que revêt la démonstration 
des danses de masques tubuan – produites par les 
Tolai – lors des festivals nationaux de masque en 
Papouasie Nouvelle-Guinée. L’auteur montre que 
la motivation n’est pas ici d’affirmer une identité 
culturelle particulière mais, pour les Tolai, de réaf-
firmer leur « supériorité » face aux autres groupes 
du pays. Les touristes étrangers peuvent passer 
à côté du sens imputé à la performance, celui-
ci étant directement en lien avec l’histoire et les 
Reflétant cette diversité du champ performatif, 
les contributions de ce dossier traitent une va-
riété de performances, en termes d’échelle, d’arts 
et d’artistes mobilisés, de spectateurs, de lieux et 
de contextes. Il s’agit de spectacles (la Musique 
de l’eau présentée par T. Dick) ou de prose mise 
en musique et dansée (F. Aurima-Devatine, E. 
Castro-Koshy, Moana’ura Tehei’ura et al.) ; de 
cérémonies ou de festivals au cours desquels des 
« rituels » se voient attribuer de nouvelles signi-
fications (M. Tabani ; H. Tateyama) ; de perfor-
mance sportive en tant que pratique culturelle 
(J. Lemarié) ou de festivals artistiques locaux, 
nationaux ou pan-océaniens (D. Monnerie ; C. 
Graille ; J. Kupiainen).
En deuxième lieu, plusieurs décennies après les 
premiers travaux sur les festivals (Craig, Kernot et 
Anderson, 1999), ce dossier cherche à saisir com-
ment les dynamiques sociales contemporaines 
– notamment le développement des mobilités 
et des nouvelles technologies de communica-
tion – obligent à renouveler l’analyse des perfor-
mances culturelles. La question des circulations 
n’est pas tout à fait nouvelle : on peut évoquer à 
titre d’exemple l’étude de la circulation des drum 
dances en Polynésie de l’est (Lawrence, 1992 ; 
Moulin, 1996) et celle de multiples genres de 
danse en Polynésie occidentale – entre Samoa, 
Tonga, Fidji, ‘Uvea, Tuvalu et Tokelau notam-
ment (Moyle, 1991). Les contacts avec les Euro-
péens ont participé à transformer ces circulations, 
du fait – entre autres facteurs importants – des 
nouveaux moyens de transport et de communi-
cation, mais aussi des nouvelles barrières, qu’ils 
ont introduites. Les recherches sur les circulations 
actuelles des musiques et des danses dans le Paci-
fique (et au-delà) interrogent la manière dont des 
individus peuvent continuer à « faire société » et 
à construire un sentiment d’appartenance ou de 
« connexion » avec leur société d’origine, malgré 
leur dispersion dans l’espace (Diettrich, Moulin et 
Webb, 2011 ; Stillman, 1999). La circulation pose 
Photo 5. – Intervention dansée spontanée de performers océaniens lors d’un 
concert de Black Rose à la Jam House, 10e Festival des Arts du Pacifique, 2008, 
Pago Pago, Samoa américaines (© Le Roux)
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groupes culturels des îles Salomon lors du 11e 
Festival des Arts du Pacifique.
La circulation et la diffusion des pratiques musi-
cales et chorégraphiques posent de fait la question 
de la propriété intellectuelle. À partir du cas des 
échanges entre les îles Cook et la Polynésie fran-
çaise, J. Moulin (1996) montrait que, dans les an-
nées 1990, la distinction était parfois ténue entre 
une inspiration artistique légitime et des emprunts 
vécus comme une dépossession. Comme l’auteur 
l’annonçait, cette question a gagné en importance 
ces dernières années du fait que, pour des raisons 
économiques et politiques, chaque pays est atta-
ché à la particularité de ses danses (Moulin, 1996 : 
142). L’article de M. Forsyth et K. Alexeyeff pré-
senté ici aborde cette question, analysant les 
nouvelles législations sur la propriété des perfor-
mances culturelles aux îles Cook et leurs origines 
dans l’anxiété identitaire et les tensions sociopo-
litiques. Ces « politiques de la créativité et de la 
tradition », visant à contrôler les représentations 
identitaires dansées et les revenus qu’elles peuvent 
générer, impactent à leur tour la production de 
pratiques artistiques et leur circulation. 
Enfin, en troisième lieu, il s’agit dans ce dos-
sier de discuter les cadres analytiques utilisés 
actuellement dans l’étude des performances. Les 
contributions rassemblées ici ne permettent pas 
de conclure aussi catégoriquement que B. Glowc-
zewski et J. de Largy-Healy (2014, voir citation 
précédente) à un changement de paradigme. Les 
articles réunis montrent plutôt l’importance que 
continue d’avoir le cadre analytique de l’inven-
tion des traditions ou, en tout cas, sa discussion 
tout en montrant le nécessaire dépassement de 
l’opposition authenticité/inauthenticité. Le terme 
« invention » semble trop fort dans bien des cas, 
puisque les pratiques dont il est question ne sont 
souvent pas des « inventions » pures et simples, 
mais des transformations d’idées ou de pratiques 
plus anciennes, et relèvent plus de la continuité 
que de la rupture (Friedman, 2002 ). Cette conti-
nuité culturelle, malgré les ruptures politiques et 
coloniales qui modifient en profondeur les pra-
tiques et les formes d’autorité ou de contrôle que 
les acteurs exercent sur celles-ci, est démontrée 
par certaines contributions de ce dossier. L’article 
de D. Monnerie souligne la continuité des pra-
tiques et des expressions kanak spécifiques du 
nord de la Nouvelle-Calédonie (société Arama), 
grâce à la volonté de les développer, en dépit de 
la colonisation et en les protégeant d’une exposi-
tion aux regards extérieurs. Le texte de M. Tabani 
montre finalement à la fois des ruptures et des 
continuités culturelles dans les pratiques céré-
monielles étudiées, dépassant ainsi l’opposition 
entre « indigénisation de la modernité » (Sah-
lins) et « modernisation de la tradition » (Baba-
dzan). Finalement, que ce soit par la revitalisation 
d’éléments culturels précoloniaux ou l’emprunt 
d’éléments exogènes, il s’agit toujours d’établir 
enjeux de pouvoir intercommunautaires, quand 
on ne leur demande pas tout simplement de quit-
ter le public, certains éléments de la performance 
devant rester dissimulés aux regards extérieurs. 
La recontextualisation est ici plus caractérisée par 
une continuité qu’une rupture. Enfin, les mobili-
tés touristiques et les enjeux économiques qu’elles 
impliquent participent au redéploiement et à la 
redéfinition des pratiques. M. Tabani montre par 
exemple comment une même « performance », 
en l’occurrence les cérémonies John Frum de 
Tanna, peut passer d’un instrument de résistance 
à la puissance coloniale au rang d’une attraction 
majeure pour les tours-opérateurs et les visi-
teurs étrangers, processus qui s’accompagne par 
une institutionnalisation de ces fêtes, redéfinies 
comme « patrimoine ».
La question des circulations – des humains, 
des biens, des pratiques et des images – est insé-
parable de celle des nouveaux médias. L’impor-
tance grandissante de l’usage de ces derniers a été 
notée par de nombreux auteurs. Par exemple, 
Diettrich, Moulin et Webb (2011 : 1) indiquent 
que, lors de la neuvième édition du Festival des 
Arts du Pacifique en 2004, une rediffusion se fai-
sait pour la première fois en direct sur des écrans 
géants disposés de part et d’autre de la scène ex-
térieure. Ces auteurs soulignent le caractère éla-
boré de ce dispositif qui vient confirmer le rôle 
désormais important de la technologie dans ces 
événements. B. Glowczewski et J. de Largy-Hea-
ly (2014), quant à elles, montrent comment les 
peuples océaniens mobilisent internet pour valo-
riser leurs « traditions performatives » et porter 
leurs revendications politiques à une échelle in-
ternationale. L’utilisation des nouveaux moyens 
de communication est envisagée par ces auteurs 
comme un moyen de se réapproprier la manière 
dont les « traditions » sont transmises et expo-
sées et de se ressaisir du contrôle de l’image d’un 
groupe. Les pratiques chorégraphiques, dont 
la diffusion se trouve décuplée par l’utilisation 
d’internet et des réseaux sociaux, peuvent ainsi 
devenir un instrument pour défaire les préjugés 
sur la nature supposée figée des « traditions » 
autochtones : les auteurs donnent l’exemple du 
clip vidéo Zorba the Greek Yolngu style en terre 
d’Arnhem. Avec humour, celui-ci défait les pré-
jugés en produisant du burlesque (Glowczewski 
et de Largy-Healy, 2014 : 197). Bien que le sujet 
ne soit pas totalement nouveau, l’étude du rôle 
de ces moyens de communication dans la trans-
formation et la diffusion des pratiques dansées et 
chantées mérite de plus amples recherches, fon-
dées notamment sur un travail ethnographique. 
La contribution de J. Kupiainen à ce dossier 
thématique va en ce sens, analysant la manière 
dont les identités et l’agentivité culturelles se 
construisent et se reconfigurent à travers la pro-
duction et la diffusion d’images visuelles par des 
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questionnée par certains (Smith, 1999 ; Teaiwa, 
2006), et invite à s’interroger sur les manières de 
conduire des recherches aujourd’hui dans le Paci-
fique, de parler « de » ou « pour » les « autres ». 
La place à accorder aux voix subalternes est abor-
dée sous un autre angle dans la contribution de 
T. Dick. Ce dernier commente de manière expli-
cite la coprésence de différents régimes de savoirs 
et situe sa propre réflexion au regard de celle de 
ses interlocuteurs, lesquels mènent leur propre 
recherche. Il s’interroge également sur les condi-
tions de co-production des connaissances, tout 
comme D. Monnerie qui fut sollicité dans les 
années 1990 par des membres du conseil Hoot 
ma Whaap pour réaliser une « mise par écrit de 
récits, actes et conceptions de la société Arama, 
de la culture et de la langue, en particulier à des-
tination des jeunes générations ». Il réalise ainsi 
un travail ethnographique sollicité par la société 
Arama, pour la société Arama.
L’ensemble des contributions aborde ces ques-
tions par diverses approches théoriques et em-
piriques et ce, dans de multiples contextes de 
l’Océanie insulaire. Les contributions s’articulent 
de la manière suivante. La première contribution, 
par Hirokuni Tateyama, aborde la performance 
des Tubuan tolai au festival national du masque 
de Papouasie Nouvelle-Guinée et la manière dont 
celle-ci pourrait être interprétée comme un rituel 
de supériorité vis-à-vis des autres groupes papous. 
La contribution de Thomas Dick nous emmène 
dans un village de Vanuatu et au-delà. L’auteur y 
analyse « la création délibérée des identités diaspo-
riques » à travers les performances de patrimoine 
culturel par une troupe partant souvent en tour-
née dans le pays et à l’étranger. De la dimension 
de « production identitaire » des performances, 
nous passons à la dimension de « résistance » avec 
la contribution de Denis Monnerie. Ce dernier 
aborde les manières dont les gens d’Arama et de 
Hoot ma Whaap (Nouvelle-Calédonie) résistent 
à la « patrimonialisation » de leur culture par la 
créativité sociale et culturelle. En revenant sur les 
conditions sociologiques et politiques d’émer-
gence du festival Mélanésia 2000, Caroline Graille 
aborde la « mise en spectacle de l’identité kanak » 
comme une autre forme de résistance politique. 
L’analyse des discours portés a posteriori sur l’évé-
nement montre qu’il est, avec quarante ans de 
recul, « le socle d’une idéologie nationaliste ».
Cette contribution est suivie par une discussion 
à voix multiples, co-écrite par Estelle Castro-
Koshy, Flora Aurima-Devatine, Moana’ura Te-
hei’ura et seize co-contributeurs, sur Pina’ina’i. Ce 
spectacle, innovant à Tahiti, mêle le corporel et le 
littéraire par la danse et la poésie. Vient ensuite 
un article de Miranda Forsyth et Kalissa Alexeyeff 
qui analysent et interrogent les lois et les règle-
ments qui structurent la propriété intellectuelle 
des performances culturelles aux îles Cook, ainsi 
que les tensions identitaires qui en résultent ou 
des liens de continuité avec le passé sur une base 
idéologique, comme le montre C. Graille, à partir 
de l’étude du festival Melanesia 2000 (Nouvelle-
Calédonie) et des réinterprétations dont il a été 
l’objet depuis 40 ans. Enfin, J. Lemarié démontre 
l’usage abusif dont le concept d’« invention des 
traditions » a pu faire l’objet à travers l’analyse 
historique de ce qui s’avère une continuité des 
pratiques hawaiiennes du surf. 
D’autre part, les contributions présentées ici 
donnent à voir l’agentivité des groupes subal-
ternes, artistes et spectateurs, dont les per-
formances transforment les enjeux sociaux, 
identitaires, politiques et économiques qui 
contraignent leur production. Cette agenti-
vité, en tant que volonté d’agir et de définir le 
monde social et ses catégories, sens et analyses, se 
donne à voir dans la résistance à la colonisation 
en Nouvelle-Calédonie (Monnerie) ou dans les 
productions identitaires entourant la diffusion 
des images numériques dans les réseaux sociaux 
(Kupiainen). Elle se donne également à voir à 
travers la contribution d’Estelle Castro-Koshy, de 
Flora Aurima-Devatine, Moana’ura Tehei’ura et 
co-contributeurs à ce dossier autour de Pina’ina’i, 
événement culturel de Papeete. Leur discussion 
analyse le sens artistique et sociopolitique de ce 
spectacle produit à Tahiti à travers les voix et pers-
pectives de multiples catégories de participants : 
concepteurs, contributeurs, artistes et specta-
teurs, dont certains chercheurs, revendiquant des 
catégories d’appartenance variées. Leur discus-
sion rend compte d’une nouvelle forme de rela-
tion à la performance dans sa mise en image et en 
mots, de processus de co-naissance porté par un 
ensemble hétérogène de personnes réunies pour 
rendre compte, à un public de lecteurs tahitiens 
et étrangers, des significations sociales, culturelles 
et politiques attribuées à cette performance artis-
tique. Cette contribution fait écho aux débats 
sur la légitimité des chercheurs non autochtones 
dans le Pacifique, légitimité qui continue à être 
Photo 6. – Performance Zorba, the Greek des Choo-
ky Dancers, 11e Festival des Arts du Pacifique, Ho-
niara, îles Salomon, 2012 (© Le Roux)
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